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ENTREVISTA A NICOLA SAVARESE (ITALIA) 
Oriol Puig Taulé 
Nicola Savarese (Roma, 1945) és professor de disciplines de I'espectacle al Departament de 
Comunicació Literaria i Espectacle de la Universitat Roma Tre. Ha ensenyat historia del teatre i 
de I'espectacle a la Universitat de Bolonya (DAMS), i com a professor convidat, a les universitats 
de Kyoto Uapó, 1982-1983), Montreal (Canada, 1993) i a la Sorbona 3 (París, 2005). El 1998 va 
ser guest scholar al Getty Research Institute de Los Angeles. Des de la seva fundació el 1980, és 
membre permanent de la International School ofTheatre Anthropology (1 STA) , creada i dirigida 
per Eugenio Barba. 
Ha estudiat el teatre italia del segle XVI, el teatre contemporani experimental, en particular 
el procés creatiu de I'actor i les seves tecniques, hi ha trobat, mitjanc;:ant un estudi comparatiu, 
analogies entre les tecniques del teatre contemporani i les del teatre tradicional asiátic que han 
entrat a Occident al segle xx. Sobre aquestes qüestions, a part de nombrosos assaigs publicats a 
diverses revistes, ha publicat 11 teatro al di lo del mare ('El teatre de més enlla del mar', Torí: Studio 
Forma, 1980, que esta tradu'lt a I'espanyol a Gaceta, Ciutat de Mexic, 1992). 
El 1984, amb coHaboració amb Eugenio Barba, edita elllibre Anatomia delf'attore. Un dizionario 
di antropologia teatrale (Florencia: Casa Usher). El volum s'edita en diverses traduccions i finalment 
apareix revisat i ampliat sota el títol L'arte segreta delf'attore. Un dizionario di antropologia teatrale, 
tradu'lt a nombroses lIengües. 
El 1991 ,juntament amb Fabrizio Cruciani, té cura de la Guida bibliograrca Teatro (Mila: Garzanti) 
i s'encarrega de la secció «Bibliografia dei teatri asiatici e dei teatri orientali». El 1992, després 
d'una serie de recerques sistematiques entre les relacions entre el teatre occidental i el teatre 
asiátic, publica Teatro e spettacolo (ra Oriente e Occidente (Roma-Bari: Laterza), una historia de la 
influencia del teatre oriental sobre els teatres europeu i ame rica, des de la tragedia grega fins 
als nostres dies (el lIibre guanya els premis Diego Fabbri i Pirandello, i és tradu'lt a I'espanyol a 
Mexic, Gaceta, Ciutat de Mexic, 2002). Sobre el mateix tema publica 11 racconto del teatro cinese 
(Roma: Nuova Italia Scientifica, 1996) i Paris/Artaud/Bali.Artaud vede iI teatro balinese all'Esposizione 
Coloniale di Parigi (Textus, LAquila, 1997). 
El 1992 inicia un estudi sobre els orígens del teatre a Occident, que es publica en I'antologia 
I teatri romani (Bolonya: II Mulino, 1996) dedicada a les diverses formes d'espectacle a I'antiga 
Roma. Les seves recerques actual s s'orienten cap a I'estudi deis orígens de les tecniques perfor-
matives, en particular les tecniques extraquotidianes del cos a les cultures antigues, tant d'Orient 
com d'Occident (tecniques del teatre eurasiatic) en el teatre del segle xx. Sobre aquest tema 
ha publicat Teatro Eurasiano (Laterza, Roma, Bari 2002) i Training! (Roma: Dino Audino Editore, 
2004). El 2004, en coHaboració amb Maia Borelli, ha publicat Te@tri nella rete (Roma: Carocci, 
2003) sobre el teatre i les noves tecnologies. 
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Oriol Puig: - Primer de tot moltes gracies per dedicar-nos el seu temps, aprofitant la seva 
participació al 111 Festival Internacional de Teatre de Tortosa EntreCultures. Com que tenim 
I'honor de tenir-Io entre nosaltres, m'agradaria que em digués la seva impressió sobre aquest 
festival tan peculiar. Creu voste que és possible fomentar una trobada real entre cultures, un 
intercanvi d'impressions i d'experiencies que permeti que aquest festival serveixi per a alguna 
cosa més que per veure espectacles de diferents parts del món? 
Nicola Savarese: - En general, avui en dia tots els festivals són o s'autoproclamen internacionals. 
És difícil trobar un festival que sigui «nacional» al cent per cent, potser només en el cas deis 
esdeveniments relacionats amb la moda, com ara les passareHes. Per tant, els festivals ja són per 
ells mateixos Ilocs de trobada. Si no ho són, és que no són bons festivals. Aixo és una idea de 
base. Una altra idea és que, de vegades, per obtenir uns objectius determinats no cal anar-hi 
directament. Per exemple, un pot pensar que organitzar una trobada consisteix afer trobar gent 
de diverses procedencies, físicament, en un mateix Iloc. De vegades no, perque per exemple, 
ahir a la nit un deis actors de la companyia del Marroc em va dir: «Avui he viatjat amb la teya 
conferencia», i jo estic segur que ell hi va viatjar. Ara bé, no estic segur de quin tipus de viatge va 
fer i on el va fer. .. Una trobada real pot esdevenir-se de moltes formes diferents. Hi ha un aspecte 
que cal evitar absolutament: I'excés de paraules. Les paraules són sovint traidores, requereixen 
una actitud «oficial» i molt curosa, que acostuma a venir deis prejudicis, com per exemple els 
qui diuen: «Jo sóc marroquí, pero a Espanya no vull ser tractat com es tracten aquí els marro-
quins, com simples extracomunitaris». Quan, en realitat, són persones molt més interessants 
quan expliquen les seves experiencies reals. Per exemple, els meeting points sobre la guerra i 
la pau cree que no funcionen. En canvi, cree que podrien funcionar unes trobades o debats 
sobre les experiencies de la identitat professional: com han arribat al teatre, quina formació han 
seguit, si han tingut mestres occidentals o no, quin tipus d'escoles hi ha al seu país, etc. I tractar 
totes aquestes qüestions juntament amb demostracions practiques del seu metode de treball. 
Evidentment, tot el material videograf1c i sonor ajuda molt, ja que és un testimoni «visible» del 
treball artístic.Aquí es necessiten el que anomeno «elevadors», persones amb una gran capacitat 
de maieutica que entrevistin els artistes convidats, ajudant que ens deslliurem deis prejudicis. 
Seguint aquest sistema sempre he fet descobertes optimes. Perque quan les persones parlen de 
la professionalitat, que no vol dir necessariament que siguin professionals -:-també un amateur 
pot ser molt professional (recordo que Stanislavski va comenc;:ar sent amateur)- és quan surten 
els aspectes més interessants de la creació. Per parlar d'un mateix hi ha un deure cap a la teya 
professió, un deure de serietat. No et pots prendre el pel a tu mateix, amb els altres esta bé, 
pero no pas amb tu ... [Riu.] Cal buscar aquest tipus d'aproximació al treball. 
o.p - I de quina manera? Mitjant;:ant tallers de creació? 
N.5. - Efectivament, amb tallers o cursets, proposant muntatges coHectius en que uns dirigeixin 
i tots els altres participin. Per exemple, un exercici que feia Eugenio Barba, amb qui vaig treballar 
molt de temps, era que els actors havien de posar en escena allo que van fer el primer dia a 
I'escola d'interpretació: d'on provenien, que van fer; quin tipus d'exercicis ... Generalment, com 
passa amb els pollets quan surten de I'ou, la primera persona que veuen es converteix en lo 
mamma. Dones, el mateix succeeix amb els actors que s'han format amb un mestre determinat. 
Pel que fa als palsos del Magreb o del Proxim Oriento tenen una mena de compromís amb el 
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Nicola Savarese durant la master class que va impartir el 20 de novembre de 2006. 
Teatre Auditori Felip Pedrell, sala 2. 
(Lessy) 
teatre europeu. Per a ells, el teatre és europeu per deflnició, perque ells no tenen propiament una 
tradició teatral. Cal ampliar, dones, aquesta concepció de teatre, no simplement cap a la perfor-
mance, sinó cap al que anomenem les «formes espectaculars», no direm primitives, sinó «formes 
espectaculars essencials»: el conte, la interpretació amb instruments musicals, els rondallaires, 
els contacontes, que són diferents segons si el públic és popular oculte ... Per exemple, a Italia 
hem estudiat que els frares exp licaven les histories deis sants el dia de la festa del patró local, i 
ho feien amb prediques espectacu lars, perque el que expl icaven eren miracles ... Des d'aquest 
punt de vista, el conte és una forma molt útil, molt rica, ja que és un patrimoni universal. «Ah, 
jo no havia pensat que el contacontes fos una forma essencial, original» pot dir algú que mai 
hi hagués reflexionat, i veure com hi ha diferents cultures, pero no s'anomenen teatre, són els 
seus avantpassats, les formes paraHeles, que sempre necessiten un esfor~ de forma espectacular, 
la veu, els instruments ... Pel que fa als músics, en canvi, podria ser interessant fer venir compa-
nyies que interpretessin músiques originals. Els músics s'entenen molt més entre ells perque el 
seu art és quelcom tecnic: o saps tocar I'instrument o no en saps. Es podria muntar, durant els 
dles que dura el festival, un concert amb membres de tots els grups, en que cadascú escolliria 
un instrument que no conegués, tri aria un repertori i intentaria crear alguna cosa nova ... Aixo, 
naturalment, representa un nivell més elevat de feina, cal trobar algú que s'encarregui de cada 
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grupo En aquest cas poden fer una bona feina els consellers del director del festival, ja que un cop 
s'han «descobert» les companyies, s'han trobat els contactes i excavat a fons per trobar aquest 
«petroli» que esta amagat en els altres péÚSOS, es poden aconseguir resultats molt més brillants 
i visibles. Per exemple, m'he quedat meravellat amb aquell lIoc tan bell que hi ha al centre de 
Tortosa, aquel les parets del que va ser una església. Imagina-hi un concert final, tothom amb 
els vestits locals, una mena de desfilada silenciosa ... Aquesta també és una manera més casual, 
informal, de relacionar-se directament amb la població local. Crear aquest tipus d'esdeveniments 
a I'exterior de I'ediflci tancat del teatre. 
0.P. - Per aconseguir d'aquesta manera una participació més elevada de la població local, 
no és així? 
N.s. - Aixo no són consells, són constatacions que he fet participant a diferents festival s arreu 
del món, que diguéssim que no són «oflcials». Per exemple, a la Xina aquest aspecte oficial és 
terrible, tot esta oflcialitzat. Una vegada que em trobava alla en un congrés d'estudiosos del 
teatre oriental, vaig demanar si podíem anar a visitar una escola de teatre, i la truita es va capgirar 
completament. Tots es van posar molt contents perque hi vam arribar gairebé improvisadament: 
hi havia uns noiets que assajaven, uns altres que es maquillaven, els que ballaven ... De fet, cree 
que ja estava tot organitzat, perque els xinesos cada cop s'assemblen més als japonesos ... Em 
refereixo a aixo: veure espectacles local s, entrar en contacte amb la situació real del teatre, no 
flctícia, sense prejudicis. Relacionar-se amb els grups que hi treballen, veure on assagen, quins 
són els seus problemes quotidians ... o. per exemple, portar els actors a formar-se a I'estranger. 
Naturalment, quan al programa d'un festival esta anunciada una conferencia impartida per 
un catedratic, aixo no és una bona publicitat [es posa a riure]. Generalment, no sé si també a 
Catalunya, almenys a Italia, és molt difícil trobar interessant la conferencia d'un catedratic. Cal 
redefinir aquestes fórmules, com per exemple fer una conferencia espectacle (com I'entrevista 
espectacle entre Ricard Salvat i Albert Vidal). Fer-Ies més atractives per al gran públic. Un punt 
molt delicat, i com veus no hi estic tenint pietat, és el de la traducció, perque és quelcom que 
realment pot ofendre les sensibilitats. Com que no ho entenc, primer de tot m'avorreixo i em 
distrec, i segon, crec que sóc considerat afora. Per exemple, ahir a la nit Hassan el-Neffali va 
ser un gran exemple de cortesia i generositat quan es va posar a traduir la meya conferencia 
als arabs presents entre el públic, per no alentir més la traducció que es feia al catala. També en 
aquests casos es demostra que la implicació i la participació a tots els nivells deis assistents a un 
festival funciona, com una mena d'autogestió del festival. 
o.p. - Si sorgeix un problema, buscar una saludó i integrar-la ... 
N.s. - Cal implicar els artistes, per fon;:a, fer-Ios prendre-hi un paper actiu. Aixo, és ciar; significa 
invertir molt de temps, o tenir una persona assignada per grup, per saber-ne les inquietuds, si 
tenen algun problema ... Temps i diners, més personal, en definitiva: un tipus d'atenció més per-
sonalitzada. Aixo, naturalment, esta molt Iligat a la sensibilitat, perque certament Ricard Salvat té 
una gran sensibilitat envers un tipus de teatre en que aquestes coses són normals o acceptades. 
Pero es tracta d'una implicació humana a tots els nivells si s'hi vol aconseguir aquest grau de 
participaciá. 
Aquest festival no esta integrat només per companyies «oflcials», el Ricard ha portat realment 
gent de veritat. gent «real». Cal posar més I'atenció en la persona que en I'estructura. 
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o.P. - Voste ha parlat de la seva experiencia amb Eugenio Barba. Avui en dia, que en queda 
de la seva participació a !'ISTA? Quina ha estat la seva relació amb Barba? 
N.5. - Vaig coneixer Eugenio Barba el 1973 i encara continuem en contacte, som amics i 
coHaborem sovint. Com va néixer aquesta coHaboració? Jo era el que se'n diu una «rata de 
biblioteca», estudiava teatre com a text i com a historia, i hi tenia experiencia com a espectador: 
Pero va ser a partir del moment que vaig coneixer el seu treball a I'ISTA que la meya relació amb 
el teatre va canviar totalment. Considerar el teatre més pel procés de treball que pel resultat 
final, que molt sovint resulta molt més interessant. Aixo ha estat una gran descoberta, perque 
sempre s'estudia el teatre com a obra d'art acabada, I'espectacle. El procés creatiu produeix 
menys documents, és una cosa interna, i generalment els actors són avars en explicar les seves 
experiencies. En aquestes trobades d'actors i directors d'arreu del món es redescobrien coses 
que es creien oblidades, aspectes que tenien emmagatzemats en el background i s'utilitzaven 
com a procediments pels actors joves, els que comen¡;:aven a treballar: Aquesta vessant era molt 
interessant, perque descobries que el procés de treball és quelcom que sorgeix sempre a partir 
d'una necessitat. Ningú no té temps per perdre, el procés de creació condensa les experiencies. 
Naturalment, aquest procés s'acaba quan I'espectacle s'acaba. En algunes cultures no es para 
mai d'aprendre ... Aquest és I'aspecte del treball intern, de la practica, de I'escola, el que jo ano-
meno el hardware de I'actor; aban s del software (la veu, I'expressivitat del cos, la tecnica ... ) És el 
que anomenem el nivell «preexpressiu», com el cantant que abans de cantar ha de practicar 
les escales. Aquest metode de treball va canviar totalment la meya relació com a investigador 
amb el teatre, i també amb la investigació sobre el teatre.1 aquesta escola que encara funciona, 
que apareix de tant en tant a diferents p,úsos del món, m'ha permes aquest canvi de perspec-
tiva sobre la historia del teatre. Per aixo continua la meya relació amb Barba, no solament per 
la nostra amistat, sinó també perque és una relació d'intercanvi, tenim un interes professional. 
Naturalment. Barba també ha trobat en nosaltres, els estudiosos de les arts esceniques, una 
aportació teorica a la seva feina. Es tracta eminentment d'una relació bilateral. 
o.P. - Crec que és obligat que parlem ara de la seva aportació teórica al món del teatre, i 
com que ens trobem en un festival anomenat EntreCultures, deis seus IIibres sobre la relació 
entre el teatre a l'Orient i a l'Occident. Com veu voste que han estat IIegits els seu s IIibres 
i, sobretot, creu que han pogut influir d'alguna manera a canviar, ni que sigui una mica, la 
percepció tan eurocentrista que tenim aquí del fet escenic? Perque és evident que els seus 
IIibres es IIegeixen, o almenys són citats constantment ... 
N.5. - Sí, de vegades tothom cita sense haver lIegit realment els lIibres, i també hi ha lectors 
imaginaris [riuJ. La meya intenció a I'hora d'escriure aquests lIibres ha estat explicar histories de 
persones reals, actors, relacionant les histories personals amb I'interes comú, amb la historia del 
teatre. Al lector se li ha de proporcionar quelcom viu, real, una experiencia de vida, perque el 
teatre és una experiencia de vida. I al mateix temps, has d'aportar aspectes teorics, practics, sobre 
la posada en escena, sobre la tecnica. De vegades algú que em troba em diu «El seu lIibre per a 
mi és com la Bíblia, bla bla bla ... » La prova de veritat I'he feta amb els meus estudiants, perque els 
faig examens orals i ho han de defensar en directe, davant meu. He vist que molts s'han quedat 
apassionats per les histories humanes. El mode d'atraure el lector a través d'aquest tipus de relat 
és una forma correcta per parlar del teatre. És una bona manera d'atreure I'atenció i I'interes 
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deis estudiants, perque en definitiva el teatre esta fet d'histories humanes. El teatre és vida, és 
un actor i un espectador; esta fet de materia viva. No hi ha res de més viu, no s'interposa res de 
mediatic entre aquesta relació. Sí, és ciar; hi ha una organització, el problema de la premsa, pero 
I'experiencia viva de I'espectador davant de I'actor anuHa d'alguna manera la idea que tenim del 
teatre com a quelcom efímer. El teatre no és efímer; és I'espectacle que és efímer. El teatre, la idea 
de I'espectacle, esdevé una experiencia molt forta per a molts espectadors. Molts espectadors 
surten del teatre canviats per a tota la vida. Com I'anecdota que explicava Roland Barthes, que 
deia que després de veure una obra de Bertolt Brecht va decidir deixar d'anar al teatre, ja no 
calia tornar-hi més. Ja no era necessario Aixo fa entendre com I'experiencia de I'espectador és 
en realitat la memoria del teatre, és el que queda dins nostre el que fa que el teatre no sigui 
efímer. Evidentment, els espectacles s'acaben, els actors canvien o moren ... Pero quan I'actor 
aconsegueix aquell estat de gracia que de vegades té, I'experiencia per a I'espectador esdevé 
immediatament inoblidable. 
o.P. - Estaríem parlant, lIavors, que la historia del teatre també esta feta a partir de la me-
moria de I'espectador? 
N.s. - Sí, absolutament. Hi ha molts escriptors que eren grans espectadors, com ara els 
romantics, Dickens, Dostoievski, Barthes, Sartre ... De vegades parlen d'espectacles que els han 
fet descobrir; els han revelat quelcom que desconeixien. Gairebé com una gnosi, com una ex-
periencia profunda de coneixement. Si el teatre no és una experiencia que et fa créixer (aixo 
no passa tots els dies, obviament), si almenys una vegada a la vida no has viscut en la teva pell 
aquesta experiencia, lIavors el teatre fracassa en la seva essencia, que consisteix a aportar una 
dosi d'humanitat. Humanitat perque esta fet per gent que s'implica en la creació. Si no és així, el 
teatre es converteix en comen;:, que és una gran part del que es fa a la televisió, al cinema o els 
espectacles comercials, que tenen un gran valor com a entreteniment perque deixen el temps 
en suspens -mentre veus una peHícula t'abstreus, surts de tu mateix per uns moments- pero 
no com a gnosi. El teatre pot fer que descobreixis alguna cosa, com una mena de revelació. 
Segurament I'espectacle no ho pretenia, pero era tan dens, tan ben fet, que ha arribat a aquest 
nivell. Molts d'aquests escriptors espectadors expliquen en primera persona com han viscut 
aquesta experiencia de vida. Llavors la historia del teatre és interessant, perque es converteix 
en una antologia deis moments viscuts per aquests espectadors. I descobreixes que el teatre 
pot ser alguna cosa més, molt per damunt del mer espectacle. 
o.P. - Moltes grades per les seves paraules i la seva enorme disponibilitat. 
N.5. - Gracies a vosaltres. Desitjo tota la sort del món per a aquest festival. 
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